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RESUMO

Esta dissertagcdo analisa o processo criativo do grupo In Bust Teatro Com
Bonecos, formado em 1996, em Belém, no Pard, e que até os dias atuais tem sido
uma das referéncias na cena teatral paraense, principalmente no que se refere a
linguagem do teatro com bonecos. A pesquisa se debruga sobre a construgéao de
uma cartografia acerca da dramaturgia do grupo; explora os procedimentos que
induzem a criacdo do espetaculo com bonecos, assim como procura apontar
elementos indutores que se apresentam como componentes da criagdo da
encenacdo. A perspectiva metodoldgica rizomatica, de Gilles Deleuze e Félix
Guattari (2011), da suporte a compreensdo da poética desta obra artistica em
continuidade. No intuito de dirigir o estudo para um pensamento cartografico
rizomatico, este trabalho sugere o sobrevoo sobre a experiéncia desta dramaturgia
e utiliza como instrumento de navega¢do um movimento em dire¢cdo a conexao dos
seus signos de processualidade ou codificagdes artisticas. Uma acdo sobre um
campo de concepcles estéticas e éticas, um panorama deste platdé delineado por
criacbes de espetaculos. Pensar esta dramaturgia tem como propésito observar,
através dos espetaculos FIO DE PAO i A LENDA DA COBRA NORATO, OS 12
TRABALHOS DE HERCULES, HUMANOS e CATOLES E CARAMINGUAS, os
elementos componentes deste platd, a multiplicidade de linhas que ramificam esta
criacdo artistica, seus aspectos preponderantes, como 0 jogo entre o boneco e o
ator, a desconstrucdo da neutralidade do ator-manipulador, o boneco enquanto

personagem e a atuacao hibrida do ator e do boneco na cena de animacao.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro Com Bonecos. Dramaturgia. Grupo In Bust.



ABSTRACT

This text focuses on the creative process of In Bust Teatro com Bonecos, puppet
theatre group formed in 1996, in Belém, Para, active until these days and a reference
i n Par 80s theatre, mostly when it comes to
the construction of a cartography oedurdshe gr
that induce the creation of the show, as well as points out inductor elements, which
work as components in the creation of acting. The rhizomatic perspective, by Gilles
Deleuze and Félix Guattari (2011), gives us support as a method to understand the
groupdbds poetics. Ai ming to | et the <cartogr
work, we suggest an overviewflightu pon t he experience of the ¢
we use as instrument of navigation a movement towards the connection point of its
signs of processuality or artistic codifications. An action that steers the fields of
aesthetic and ethics, an overview of this landscape of spectacles. To think about this
dramaturgy has the purpose to observe, through the shows FIO DE PAO i A LENDA
DA COBRA NORATO, OS 12 TRABALHOS DE HERCULES, HUMANOS and
CATOLE e CARAMINGUAS, the component elements of the landscape, the multiple
lines that root the artistic creation of the group, its preponderant aspects i such as the
game between the puppet and the actor, the deconstruction of the actor-ma ni pul at or
neutrality, the puppet itself as a character and the hybrid acting of both puppet and

actor in the playbés scenery.

Keywords: Puppet Theatre. Dramaturgy. In Bust Group.
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O NOME IN BUST

Um dia, nés (um grupo de pessoas que tinha vivido experiéncias diferentes em

teatro) nos encontramos com o desejo em comum de querer experimentar arte juntos.
Constituir o percurso com a criagao de processos de cena na linguagem de teatro com
bonecos; tracar como meta o mergulho nos mistérios a desvendar sobre este fazer, mesmo
sabendo que esta é uma trajetoria sem fim, uma descoberta que nunca se completara.

Juntas, estas pessoas decidiram o nome principal do grupo: In Bust.
In Bust foi, na época, 0 nome de um espetaculo, resultado de uma disciplina da

Escola de Teatro e Danc¢a da UFPA, mas os alunos discordaram da proposta, acreditando
que o titulo era pejorativo, e escolheram o nome Escombros; e foi David Matos, professor da
turma e integrante do grupo naquele momento, quem prop6s a expressao In Bust para ser o

nome do grupo. Por achar a expresséao divertida e descompromissada, aceitamos a
proposta, embora alguns reclamassem o fato dele ser estrangeirado para um grupo de
Belém do Para.

Hoje, o grupo entende que o nome revela, assim como a cena, um jogo que tenta

brincar com a admirag&o pelo magico, pelo ilusionismo - como arte de criar ilusdes -,
surpreender pela ruptura da légica real, dar vazao a necessidade que tém os olhos humanos
de verem o inesperado, o irreal, o fantastico, a poesia, porque ha muito ja se compreendeu
gue a vida no percurso denominado real ndo basta.

In Bust é uma brincadeira com a palavra embuste, como o truque do magico. Esta

aura fabular e ao mesmo tempo de enganacédo que envolve este tipo de cena espetacular
gerou ao nome uma justeza ao nominado. Assim, diante do publico, queremos propor ao

espectador um deixar-se acreditar, para que ele conceda a possibilidade de o boneco estar

vivo, ainda que este seja claramente um objeto, porque,nofit ruque 6 da cena,

gue o boneco sente e fala, atribuindo a ele uma vida efémera, poética e magica.

C
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INTRODUCAO i PONTO DE PARTIDA

A minha pratica, enquanto artista, se entrecruza com a prética do Grupo In Bust
Teatro Com Bonecos, em Belém, no Pard. Ela aborda a relagdo entre atores e
bonecos, construindo processos artisticos dentro da linguagem teatral proveniente
desta relacdo, desde 1996. Com este Grupo, desenvolvo experiéncias de encenacao,
criando, experimentando e desenhando um trajeto coletivo ha pelo menos 18 anos,
trajeto este que se desencadeia no interior de um imensuravel territorio de praticas
teatrais onde se entrelacam diversos grupos teatrais, linguagens, modos de fazer e
propésitos artisticos distintos nesse lugar 1 circunscrevendo uma geografia de
complexidades.

Compreendo a fundamental importancia de estudos tracados no ambito
histérico, lugar onde os registros sobre a producao artistica podem ser considerados
minimos diante das diversidades disseminadas na regido durante anos, e que Sao
necessarios para a compreensao de aspectos relevantes no contexto contemporaneo.
Para diversos trabalhos, este ponto de vista € essencial, mas o trabalho aqui realizado
apresenta o propadsito de interiorizacado na experiéncia sensivel, mergulho no campo
do processo criativo do Grupo In Bust, sem enveredar para a linearidade cronolégica.
Portanto, peco licenca a Sénia Rangel para, por meio de suas palavras, expor a

condicdo na qual me proponho realizar esta tessitura:

Escol ho falar de Atang°nciaso e Atra
alguns autores artistas que me inspiram. Pelo tipo de interiorizacdo da
experiéncia sensivel, e pelas ideias de observacao e interpretacédo da
experiéncia estética e cultural, esses autores e artistas se aproximam

da minha expresséo poética, revelada como acdes, crengas, desejos

e pensamentos, nas op¢des do percurso. De dentro para fora da obra,

ocupando prioritariamente o lugar do Unico sujeito que tem a
possibilidade de fazé-lo, por ser o autor, é desta 6tica que escolhi

realizar este trabalho (RANGEL, 2009, p. 100).

Certo dia, surgiu a necessidade-vontade de tecer um texto que fosse um olhar
sobre este processo de criagdo, como uma das tantas ideias inventivas e inquietantes
a que nos propomos, enquanto artistas. Um olhar para além do ver, que permite sentir,
perceber, desconstruir, refazer, experimentar, como mais um processo de criacao
entre outros, mas completamente novo quanto a forma de tecer: um texto dissertacéo,

semperderde vista o que afirma Deleuze e Guatt a
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a ver com significar, mas com agrimensar, cartografar, mesmo que sejam regides
ainda por viro. £ esta escrit a-pegquisadome pr opo

No Grupo, que hoje funciona com quatro integrantes (Anibal Pacha, Cristina
Costa, Paulo Nascimento e eu) e outros participes, transitérios ou convidados,
assumimos véarias funcbes diferentes, conforme a necessidade das atividades
realizadas, tais como circulagdes, mostras e projetos internos no espaco do Grupo, o
Casardo do Boneco. Ja fui operadora de sonoplastia, operadora e criadora de
iluminacdo, fiz producédo, assumo a responsabilidade da limpeza do Casaréo, dentre
outras funcbes que a prética de teatro de grupo, e aos pretendentes a artista teatral,
com minimas condi¢Bes socioecondmicas e politicas, exige na cidade de Belém. A
feitura desta dissertacdo acontece inter-relacionada a estas acdes. Sou deste grupo
e sinto-me autorizada por esta pratica a pensar e dissertar sobre uma de minhas
atividades como artista a qual muito me instiga e apaixona, a de dramaturga.

Deleuze e Guattari (2011), com o método da cartografia, sdo inspiracdes
fundantes deste tecer-invencdo do texto dissertacdo, por compreender a
impossibilidade de representar, quantificar igualdades, uniformidades, identificacdes
de singularidades no trajeto em devir. Nao ha a procura de uma forma, mas a procura
por entender a repeticdo da diferenca instaurada no modo de pensar artistico, que se
prolifera em multiplicidades ou incapacidades de subordinagdo a um Modelo, ou a
uma universalizacao.

Escolho iniciar meu trajeto pesquisa por um sobrevoo, acdo de olhar em
deslocamento por sobre, com e entre o campo a cartografar. Sobrevoar ndo faz
referéncia a um afastamento, ndo ha possibilidade de alienar-me da relacao intrinseca
sobre o campo em que me debruco nesta pesquisa. Destarte, deve-se entender este
VOO como uma experiéncia de (re)conhecimento sobre um fazer reinventado a cada
passo: espa¢co, movimento, formas etc., tomando a posicdo de uma pesquisadora
aspirante a cartografa.

Para conceber o platd criacdo desta dissertacdo, encontrei grande afinidade
em Virginia Kastrup (2009) na pista de sua analise sobre a fungéo da ateng&o na acéao
de cartografar, em que ela sugere quatro gestos da atencéo do cartografo: o rastreio,
o toque, 0 pouso e o reconhecimento atento. Estas séo intercessdes significativas na
construgdo de sentidos possiveis, propostos como dire¢des nesta pesquisa, ao
mesmo tempo em gue esta pista tornou-se referéncia das atitudes aspiradas enquanto

artista-pesquisadora. Assumo, como tangéncias, as no¢des apresentadas por Kastrup
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(20009) , assim como a seguinte pondera- «o:
método cartografico para utilizacdo em pesquisa de campo de estudo da subjetividade
se afasta do objetivo de definir um conjunt
(2009, p. 32). Por estas tangéncias, sobrevoar, rastrear e pousar compdem
nomeacoes de etapas desta pesquisa, assim como fazem parte das possibilidades de
foco do cartégrafo apresentadas pela autora.

O propdsito de investigacdo e intervencdo em um campo a cartografar traz a
caracteristica fundamental de uma relacéo entre os componentes do processo, onde
ja ndo se separam sujeito e objeto,poi s el es fAse conectam | ado
num plano igual mente pr-ximoo (KASTRUP, 20
sujeito pesquisador do lugar do objeto ndo tem sentido neste método de acompanhar
percursos, caminhar com ou no processo. Para tanto, torna-se imprescindivel ao
cartografo estar conectado a uma percepcao haptica, mais eficaz para a pesquisa em
comparacao a percepc¢ao oOtica, pois na haptica o olho tateia, explora e rastreia.

Em seu livro Olho Desarmado (2009), Rangel mergulha na génese do processo
criativo e conecta dois personagens internos: o que faz e o que olha. Dois conjuntos
de iniciativas que, na maior parte do tempo, apresentam pulsdes contraditérias, mas

que também representam a necessidade de tornar um obra visivel.

Por ndo se bastar a coisa vista
E que um olho de poeta se forja:
Visdes de olhos abertos

Nos olhos cerrados figuras
Tatos cheios de texturas
Também seda cetim carmim
Paisagens de encontro: os secretos
Pelo espanto do ndo saber
Pelagem de hera e liquens

Olho poro em todo lugar

Pois bem sabido da gente é
Que o engano da vista é ver
(RANGEL, 2009, p. 86).

O olhar que mergulha para além da aparéncia, que fomenta a interconexao com
a vivéncia, com o pensamento fundado na experiéncia, nao distingue corpo e mente,
pois ambos sdo parte desta mesma experiéncia, assim como na arte teatral o corpo
sabe que pensa e a mente sabe que é corpo. Esta € uma perspectiva relevante para

propor este trajeto de artista-pesquisadora. Eis 0 desafio a que entrego meu desejo

de olhar.
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E como dramaturga do Grupo In Bust que faco o meu plano de voo para a
relacdo com meu objeto de pesquisa, no intuito de evocar este olhar atento e tatear
aspectos preponderantes desta metodologia criativa a partir: dos textos que 0s
integrantes do grupo escrevem; das maneiras de utilizacdo do boneco no jogo com o
ator; na desconstrucdo da neutralidade do ator-manipulador, em participacéo hibrida
com o boneco em cena e da proposicéo de linhas de a¢des no palco, definidoras de
espacos possiveis para o boneco e para o ator - procedimentos dramaturgicos
observados a cada espetaculo como objetos significativos da matéria desta poética.

Ressalto, ainda que seja evidente, que o processo de criacdo artistica, como
do Grupo In Bust, pertence a um heterogéneo territorio desta linguagem desenvolvida
no mundo inteiro, em que se utiliza o boneco enquanto elemento interposto entre o
ator e o espectador.

O Teatro de bonecos, nas mais diversas culturas, € composto de aspectos que
estdo para além do universal, que rompem conceitos fechados e estabelecem formas
de atuacdo no bojo desta arte, interposta na denominacdo teatro de animacao. A
heterogeneidade do territério também se revela pela transitoriedade e aparentes
mudancas de pensamento a cada geracdo artistica. Ana Maria Amaral e Ninne

Beltrame apresentam importante afirmacéo neste sentido:

Vale ressaltar que tais facetas que caracterizam esses processos de
criagdo de espetaculos sdo cambiantes, estdo em permanente
movimento e, ndo raro, se interpenetram, podendo estar as vezes
menos visiveis. Por isso, seria mais adequado afirmar que, hoje, os
espetaculos de teatro de animagéo representam diversas tendéncias,
existindo grupos com trajetdrias distintas no seu modo de criagéo,
podendo ser identificados ora como teatro de bonecos mais
tradicionais, aquele do final do século XVIIl, ora com trabalhos que se
aproximam bastante das ideias de heterogeneidade e hibridismo que
caracterizam encenagfes mais contemporaneas. Enquanto alguns
trabalhos se inspiram em técnicas e principios centenarios, outros
buscam a comunicag¢éo com o publico utilizando recursos mais atuais.
De todo o modo, um objeto animado é presenca indissociavel dessa
arte (AMARAL; BELTRAME, 2013, p. 416).

As articulagdes motivadoras da criacdo deste Grupo alinham a sua identidade,
perpassam por caracteristicas interativas dos corpos atuantes enquanto matéria e
signo do fazer teatral, pelas pulsdes dos individuos, misturas de experiéncias de vida,
de formacao familiar, e das praticas artisticas de cada participe. No In Bust, um dos
significantes mais relevantes desta constituicdo € o desejo de uma relacdo com o

objeto boneco, a partir da energia propulsora daquele que brinca: o ator. Dizem o0s
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integrantes do grupo, de forma unissona, em acordo com suas perspectivas coletivas,
que é preciso brincar, adotar o ridiculo como matéria importante, referendando o
humor enquanto elemento recorrente da dramaturgia do grupo.

Os aspectos que vao agregando multiplicidades no modo de fazer deste grupo
nao podem ser desvinculados de uma ideia de rede de combinac¢des, como pondera

Marco Souza, sobre as variagdes entre os coletivos artisticos nesta linguagem:

E indispensavel que o ator-manipulador realize uma complexa
combinagé&o de processos mentais, motores e culturais, que interagem
para atingir um desempenho. Por mais ébvio que seja, € necessario
ressaltar que tudo isso permite perceber como o0s métodos
manipulatérios [sic] do teatro de animag¢do também s&o, em grande
parte, resultado dos conceitos e das caracteristicas das culturas e das
civilizagbes que produziram e praticaram as variagdes dessa atividade
cénica especifica (SOUZA, 2005, p. 43).

No Grupo, o modo de produzir teatro decorre também pela forma de
configuragéo das atividades, pelas tarefas e responsabilidades a serem assumidas
pelos integrantes, respeitando o desejo e habilidades de cada um. Assim, ha alguns
anos, assumi, apaixonadamente, a funcdo de dramaturga como um desafio de
encenadora. Construi, internamente no trabalho de grupo, a nogao de dramaturgia no
processo de estudo do trabalho, na pratica diaria, assumindo leituras e
experimentacfes da linguagem que relaciona, na visdo do espectador, acdes do
boneco e ac¢des do ator-manipulador. A dramaturgia do espetaculo é pensada a partir
das interagcdes que envolvem a construcéo da cena, na ideia de acdes.

Esta proposta de pensar acerca da dramaturgia se mistura com o pensar este

trabal ho, como concatena Barba e Savar

ese

guando se entrel a-am: guando s e t ®RKBA) a m

SAVARESE, 2012, p. 66). Deste modo, a tessitura da dramaturgia € tramada em
multiplicidades de linhas, assim como a tessitura desta dissertagéo.

Na metafora da realizacdo deste voo, comeco o plano na trilha de uma subida
para um ponto mais alto que meus estudos possam me levar, a cada passo, recolho
0S materiais necessarios para criar as asas do voo. Deste modo, fui buscando
relacdes deste plano com os conhecimentos de Deleuze e Guattari e estudiosos da
linguagem do teatro de bonecos, como Ana Maria Amaral, Felisberto Sabino Costa,

Ninni Beltrame e Caroline Holanda Cavalcante, assim como as iluminuras recolhidas

(
t
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em livro de Sénia Rangel, Patrice Pavis, Virginia Kastrup, Eugénio Barba, Cecilia
Salles, Cleise Mendes e outros de estrema importancia, para tecer esta dissertacao.

Penso que o aporte tedrico tem o papel de balizar o voo, revelar perspectivas,
elaborar possibilidades de ver os diversos focos da atencdo do campo a ser
cartografado. Ao alcangcar um ponto possivel para que me lance ao campo deste
estudo subjetivo, anuncio as etapas da construcdo desta tessitura: o sobrevoo, como
uma visualizacdo e compreensdo do campo; o rastreio, como um mergulho no platé
criativo do Grupo; e a parada no voo, 0 pouso, ha concepc¢do de uma simbiose como
um procedimento de contato, uma constatacdo de possiveis indiscernibilidades entre
estes elementos que interagem neste processo criativo, contato direto, vida em
comum, ligacdo que alimenta a existéncia de criadores, objetos, criacdes, espacos,
motes, ideias etc.

Do alto, com as asas tramadas, atirar-se requer coragem forjada na vertigem
da solidado do voo, ainda que acompanhada pela ideia de um grupo, de pensadores,
de orientadores etc. Lancar-me é uma decisao solitaria, intransferivel. Ao sobrevoar o
campo a ser explorado, tenho a visdo de um circuito de materiais, formas, cores,
processos, espectadores, aplausos, viagens, fracassos, sucessos, registros
palpaveis, como fotos, videos, e registros subjetivos, arquivados na memoria, e outras
visbes. O ensejo deste movimento, objeto deste voo-estudo, é também relacionar
estas visdes para a elaboracdo do entendimento desta dramaturgia inbusteira, crendo
gue o processo criativo deste grupo gerou um modo de conceber teatro, que brinca
com as fronteiras da relagéo entre o ser humano e o ser boneco, entre atuar como
ator e atuar através de um objeto, com limitacbes, com possibilidades que na acgéo
teatral do In Bust se torna um modo de fazer, assim como apontam Ana Maria Amaral

e Ninni Beltrame:

As mudancas efetuadas nos ultimos anos no teatro de animagédo o
aproximam cada vez mais do teatro dramatico (teatro de atores) ou
das artes performaticas. As fronteiras artisticas entre essas artes sédo
cada vez mais ténues e se percebe o fascinio que a forma animada
produz em distintas linguagens. Por isso, no atual contexto do teatro
de animacé&o no Brasil, talvez o importante seja observar as relacdes
entre o teatro de atores e o teatro de animacdo. [...] sdo outros os
conceitos de personagem, dialogo, acao; explora-se uma linguagem
hibrida (AMARAL; BELTRAME, 2013, p. 414).

Tais mudancas estdo aparentes na pratica teatral do In Bust. O processo

criativo do Grupo nado estabelece cortes evidentes das referéncias constituidas no
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teatro de ator, muito menos no teatro de animagdo, mas se interp0e como uma
ramificacdo. Deflagram conexdes de campos, linhas de articulagéo e linhas de fuga
no campo da arte teatral. Ha sempre possibilidade, em algum momento, de um
processo de criacdo, neste caso, da tessitura de um texto, estarmos criando uma
parafrase ou uma parddia de outras obras. Nao saberia aqui discorrer sobre o que é
original de forma geral, menos ainda na obra artistica do género que me proponho
estudar.

Vejo a criacdo como uma sobreposicdo de imagem, em constante tecer e

destecer, refazendo aquilo que crio, alterando a cada reconstrucao a forma de tramar,

tecer a inven-«o0 de novos caminhos, como o

o sentido original da obra a que se refere, ao passo que a parafrase reafirma-a,

reelaborando-a em conf or mi dade c afimadffooso Rgnano dd 0 , a

Santdanna sobre as no-»es de par8frases e

doutoramento do professor Felisberto Costa (2000). Minha perspectiva sobre os
procedimentos da dramaturgia contemporanea tange as nocbes de parafrase e
parddia, de invencdao e reinvencao do espetaculo inbusteiro e interligacées com outros
saberes.

Ao observar as imagens dos espetaculos, que sdo registros fotograficos ou
imagens audiovisuais, é possivel perceber que h& conexdes que estabelecem
ligacdes entre as imagens, assim como as linhas de fuga, como as propostas gestuais
dos atores inbusteiros ou a maneira de contato entre eles e o boneco. Este é um
aspecto considerado aqui indicio de que a criacdo da dramaturgia desencadeia
multiplicidades neste processo de criagao.

Tracando um pensamento sobre a nocao do Criar, penso na associa¢ao com a

ideia de Combina- «o. Brincando com o di

para a criagdo como combinacdo de ingredientes, assim como a a¢ao de fazer um
bolo. Cada ingrediente guarda os segredos de sua propriedade, de ser aquilo que é.
A farinha de trigo esta contida em um conjunto de possibilidades de ser farinha de
trigo, mas sabe-se que, em uma prateleira de supermercado, ha possibilidades de se
diferenciar a farinha por produtores, industrias, texturas etc., € no momento de compor
a receita do bolo, estes segredos, guardados pelas diferencas inevitaveis em cada
ingrediente, assim como a farinha, os ovos e o leite, fardo do bolo um resultado final

gue € um bolo, mas que os sentidos, por suas capacidades de contato, entendimento

t ad
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ou vontade de definir aquilo que lhe é externo, no caso o bolo, trardo a tona uma
experiéncia Unica e que contém a grande possibilidade de ser irreprodutivel.

A concepcao de uma dramaturgia, nesta dissertacdo, assim como a acao de
fazer um bolo, é realizada com a proposi¢cdo de um dramaturgo como o cozinheiro.
Sempre haverd a manifestacdo das propriedades especificas de cada ingrediente,
suas caracteristicas intrinsecas e por vezes subijetivas, e isto inclui a perspectiva do
dramaturgo como mais um ingrediente. Nao ha receita que possa determinar um bolo
igual ao outro, nem mesmo a apresentacdo de um espetaculo sera igual a outra. No
caso da dramaturgia teatral, de modo geral, ndo ha sequer o desejo do igual, mas o
desejo e a possibilidade da repeticdo da diferenca, e assim brotam os rizomas-
espetaculos. Logo, ndo se quer um mesmo resultado ao final de cada espetaculo. O
gue se deseja é a realizacdo de um espetaculo a altura das expectativas e condi¢cdes
dos integrantes do grupo.

Os ingredientes sao tao diversos quanto sdo improvaveis as possibilidades de
mensurar. texto, bonecos, atores, espacos, humores, personalidades, pulsées. As
multiplicidades de resultados que a prética teatral do In Bust gera forma uma cadeia
de conexdes, aglomera atos diversos, linhas subsequentes que se conectam pelo jogo
investigativo, as no¢des em processo e em andamento e frequentes reformulacdes.

Para estudar o irreprodutivel e as condi¢cdes que fazem os elementos desta
dramaturgia enquanto ingredientes, elejo quatro dos dezoito espetaculos que o Grupo
criou. Cada um destes espetaculos foi escolhido por apresentar possibilidades de
combinagdo de ingredientes e a0 mesmo tempo constituir resultados diferentes de
espetaculo; e cada resultado diferente, como um rizoma, pode ser indutor da criacéo
do préximo, mas nao se tem como definir com precisdo de que parte, no meio do
objeto, constituird a dramaturgia seguinte. E possivel entender, por exemplo, que da
brincadeira de um ator-manipulador apareca um comportamento que se apresente
como possibilidade de constituicdo de uma variacao dentro da linguagem do teatro de
bonecos, como o espetaculo em que os atores, ao brincarem com o boneco,
descobriram as relagées de olhar que se tornaram relevantes na acdo cénica do
grupo.

No inicio de sua formacdo, o grupo recebeu o nome IN BUST CIA DE

ANIMACAO. A terminacdo DE ANIMACAO apareceu pela influéncia que alguns
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integrantes trouxeram da participacdo no Grupo Contemporanea de Teatro!, que
comegaram a experimentar o teatro de bonecos como animagé&o. Algum tempo depois
resolve tirar o termo ANIMACAO, a principio porque as pessoas da cidade procuravam
0 grupo pra animar festas, e ndo era esta a proposta que queria oferecer. Entao, o
grupo passa a denominacéo IN BUST TEATRO DE BONECOS. Por volta do ano de
2001, o grupo passou por um planejamento estratégico, sob a conducdo de Bruno
Miranda?, e durante meses de intensas discussdes, o Grupo entendeu que a
experimentacdo na linguagem teatral tinha enveredado por um trajeto em que a
diferenca se fazia presente na forma de atuar COM o boneco. A partir de deste
momento, o Grupo passa a denominacdo IN BUST TEATRO COM BONECOS. A
entrada da preposicdo COM revela uma diferenca na participacdo deste ator-
manipulador que divide, ndo no sentido de separacdo, mas de coparticipacdo, a cena
com o objeto boneco.

E possivel afirmar que o In Bust Teatro Com Bonecos propde um jogo em cena,
em que o ator manipulador desvela e revela os suportes da manipulacdo ao
contracenar com bonecos. Observando do ponto de vista estético, ou da poética que
0 constitui, este jogo é preponderante na maior parte dos espetaculos montados pelo
grupo, e o que proporcionou esta forma de fazer foi a germinacdo das sementes-
experiéncias de cada um dos fAinbusteiroso, do er
cada integrante, que sao considerados, entre si, condutores do processo de criacao.

No primeiro capitulo, intitulado Sobrevoos Sobre a Dramaturgia do In Bust
Teatro Com Bonecos, procuro introduzir uma concepcao de dramaturgia, observando
alguns de elementos relevantes e aspectos desta linguagem teatral, como as
influéncias materiais (como a matéria plastica) e imateriais (como as influéncias
artisticas), para a criacao artistica da pratica do grupo; a elei¢cdo do brincar e o risivel,
como gerador e matéria da cena Com boneco. Assim, divido o capitulo em: 1.1 Das
Fronteiras para o Meio do Territério Dramatirgico, momento em que traco a
perspectiva sobre que concepcdo de dramaturgia desejo posicionar este voo; 1.2 O
Brincar e o Risivel i Multiplicidades da Dramaturgia Inbusteira, abrangendo a

importancia destes elementos para a concepc¢do dramaturgica; 1.3 Pistas Sobre os

1 Grupo Paraense conhecido, principalmente, pela montagem dos espetaculos: A Deriva, Fausto e
Virando ao Inverso, na linguagem do Teatro de Bonecos, por volta do inicio da década de noventa.

2 Bruno Miranda é amigo das pessoas do grupo. No ano de 2001, Bruno participou de uma
especializacdo MBA sobre gestéo e se disponibilizou a criar um trabalho de planejamento para o

grupo.
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Espacos-Cartografia de Lugares e Desejos, que abrange noc¢fes de espaco para além
do plano da cena e 0 jogo da cena nestes espagos como relevantes para a criagao no
In Bust.

No segundo capitulo, Rastreio Sobre a Dramaturgia Inbusteira, o rastreio é a
acao principal, como um mergulho na acéo e no pensamento acerca da dramaturgia
inbusteira, atenta aos indutores e sua relacdo com o texto, escrito ou nédo, e as
caracteristicas que se ramificam na producao dos espetaculos do grupo. Desta forma,
o capitulo recebe as seguintes divisdes: 2.1 A Direcao dos ventos-ldeias Norteadoras
Para a Criagao Inbusteira, onde os aspectos desta linguagem que envolve o ator e 0
boneco séo observadas; 2.2 Imersdo Sobre a Tessitura dos Espetaculos Inbusteiros,
um mergulho na constituicdo dos processos criativos do grupo.

No terceiro capitulo, intitulado Pouso Sobre A Criacdo do Personagem
Inbusteiro T Indutores , proponho um mapa desenhado pelo pouso sobre as relacdes
dos sujeitos: possibilidades de caminhos para a criagcado do boneco, atores inbusteiros
com bonecos, aspectos relevantes para a criacdo dramaturgica e a presenca do ator
inbusteiro - através de seus depoimentos enquanto fazedores. O capitulo foi dividido
em trés partes: 3.1 O Personagem Boneco i Imagem e Sentidos; 3.2 O Jogo Indutor
da Cena Inbusteira e 3.3 Dialogos com os Inbusteiros. Vale ressaltar que, neste
capitulo, o espaco destinado aos dialogos com os inbusteiros € importante porque, na
dramaturgia inbusteira, o papel criado a partir de uma perspectiva de ator se funde ao

papel de um indutor, conforme afirma Paulo Nascimento, um dos integrantes do grupo:

Se o teatro de bonecos deve cumprir regras de um jogo cénico, quem
conduz o jogo, o atuador na funcdo de intérprete, que emprega vida
aos personagens, mesmo que sejam objetos, € ator. Mas, no In Bust,
€ ator porque ele mesmo representa um personagem, ainda que esse
personagem seja ele mesmo, o ator, ou o0 manipulador. Nao um ele
cotidiano, mas um ele elaborado para aquele momento, quase como
um performer ou como ator no teatro de Tadeuzs Kantor, que confunde
as nocdes de ator e personagem, sendo o ator ele mesmo no palco
(NASCIMENTO apud SITCHIN, 2010, p. 144).

Este é um mapa em construcdo, mas que se pretende, em constante exercicio
de mergulho, em que a compreensao sobre o objeto se torna cada vez mais uma
busca de esfor¢gos maiores pela precisdo do olhar atento na escolha das palavras,
suscitar imagens significativas de territorialidades e linhas de articulacdo. Assim,
como afirmam Del euze e Guattari (2011,

um livro fala e a maneira como ele é feito [...]. Perguntar-se-a com o que ele funciona,

p .
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em conex«o com O que ele faz ou nsepengarassar
a trama deste texto dissertacao, pois ele expressa, como a matéria com a qual este
fazer se elabora, em uma hibrida relacdo entre o fazer do artista e o pensar
académico sobre ele.

Nas conexodes de intensidade que se estabelecem nesta tessitura, observar,
cartografar, desenhar ou inventar dar4 perspectivas sobre uma experiéncia de
criacado teatral que ndo para de bifurcar novas linhas de fundo neste corpo-
pensamento, que se pde a sobrevoar para compartilhar esta experiéncia de voo a
qguem interessar. Esse voo é feito por mim, mas, principalmente, para o outro, para

a alteridade e, talvez, para novas germinagodes criativas.
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1 SOBREVOOS SOBRE A DRAMATURGIA DO IN BUST TEATRO COM BONECOS

1.1 DAS FRONTEIRAS PARA O MEIO DO TERRITORIO DRAMATURGICO

O ato de fazer espetaculos, como oficio poético de criacao, estd em constante
transformac&o. E influenciado pela mudanca de geracdes; pelas suas relagcées com o
ambito das sensibilidades, pelas suas perspectivas e interesses em provocar a
percepcao e consciéncia no espectador. Pode-se afirmar a presenca de constantes
atitudes de repensar referéncias que, por vezes, tornaram-se leis ou codigos na trilha
de construgdo de dramaturgias. Para compreender e propor a cena atual, faz-se
necessario entender o contexto contemporaneo, os elementos indutores que orientam
a construcdo de um espetaculo e quais sdo os elementos fundamentais, dentre as
diversas formas de teatro, que se proliferam no mundo inteiro. Cleise Mendes? aponta
para uma expansdo do campo da dramaturgia e um redimensionamento, desafiados
por uma diversidade de possibilidades experimentais.

A pluralidade de olhares possiveis para a concepc¢ao de dramaturgia se estende,
consequentemente, pela pluralidade de caminhos que a arte teatral enveredou.
Grupos teatrais, nas mais diversas culturas, formaram e organizaram-se em torno de
estéticas diversificadas e modos de criacdo diferentes. A multiplicidade de
associacfes que se produz na contemporaneidade torna a aventura de explorar o
conhecimento desse tema uma busca infindavel de rastreios. Alguns destes diversos
caminhos apontam na direcdo do género que opta pelo objeto, pela mascara e pelo

boneco como foco, assim como observa Ana Maria Amaral:

O teatro deixou de ser apéndice da literatura e o texto deixou de ser
elemento principal no espetaculo. Por consequéncia, a voz e a
expressao verbal, outrora fundamentais, foram sobrepujadas pela
descoberta do corpo. [...] Surge uma dramaturgia que nada tem a ver
com a dramaturgia classica, racional, com comeco, meio e fim. As
narrativas se assemelham ao desenrolar dos sonhos, estdo na
dimensdo do nosso inconsciente, onde se exclui o racional I4gico.
Espaco e tempo tem outra relagdo. Para essa dramaturgia, hada mais
apropriado que o uso de mascaras e efigies (AMARAL, 2005, p. 22).

Ana Maria Amaral apresenta a linguagem do teatro de animacéo e a capacidade

expressiva de bonecos, objetos e mascaras como constituintes de uma condicao

3 Cleise Furtado Mendes é Professora da Escola de Teatro da UFBA e Pesquisadora do CNPQ.
Dramaturga e ensaista, possui mais de trinta textos teatrais encenados e parte deles publicados.
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especial enquanto teatro contemporéaneo. Felisberto Costa (2000) diz que h&
especificidade dramaturgica nesta forma de teatro. Na perspectiva rizomética de
Deleuze e Guattari (2011), pensemos em um imenso platd desta linguagem, em que
brotam fazedores de cena em varias direcfes, cadeias semidticas, aglomerados de
atos diversos, linguisticos e também perceptivos mimicos e gestuais. Seguindo por
este pensamento, uma ramificacdo desta multiplicidade de sistemas acentrados que
se propaga é o grupo In Bust Teatro Com Bonecos, observado como mais um rizoma
neste campo e que germina, também, perspectivas dramatargicas neste platd teatro
de bonecos, ou no aspecto mais amplo, teatro de animacao.

As praticas teatrais que trazem o boneco como o personagem principal da cena
apresentam variadas nomeacgdes, como teatro de marionetes, teatro de bonecos,
teatro de animacao etc. Uma acédo cénica que faz atuar o inanimado, que cria a anima
sob o olhar do espectador e brinca com a for¢a divinal de dar a luz a alma do boneco,
acdo de criacdo e reinvencao ha muito tempo brincada pelo homem. O que sabemos
€ que este movimento, no contexto amazénico contemporaneo, tem influéncia dos
nordestinos que vieram a Amazonia para o trabalho nos seringais e trouxeram junto
suas culturas, como mamulengo, a literatura de cordel e os repentes. Vicente Salles
fez referéncia as marionetes como atracdo no Pavilhdo da Flora, no arraial das
festividades do Cirio de Nazaré, em Belém do Pard, em 1854, e aos Bonecos Chordes,

em 1907, e também comentou sobre a atividade em 1877:

Entre as muitas diversbes, havia um teatro de marionetes, que
representava comeédias espirituosas, que despertam a hilaridade das
criangas, a quem sdo essencialmente destinadas, agradando
infinitamente as criangas grandes, apesar de terem caprichos mais
caros (SALLES, 1994, p. 394, grifo da autora).

E relevante observar que o teatro que o In Bust faz, de alguma forma, germina
deste modo de atuar dos migrantes nordestinos, composto da intrinseca presenca do
boneco como personagem, dispondo dos espacos publicos, como feiras, pracas,
escolas, para fazer seu brinquedo atuar, usando como palco estes locais onde o0 povo
esta. Os reflexos desta heranca tornaram-se fecundos no processo artistico do grupo,
quando se refere ao espacgo da cena, por exemplo. Ao elaborar um espetéculo, os
criadores tém como base a dimensédo de espaco numa perspectiva de transitoriedade,
como se tomasse como referéncia 0 mambembar, e isso é tdo importante quanto as

viagens dos ancestrais comediantes em suas carrocas a partir da Idade Média.
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Criar um espetaculo no Grupo significa, indubitavelmente, pensar em plano
espacial em movimento, pronto para sair de um lugar para outro, composto de
cenarios facilmente removiveis, como caracteristica da dramaturgia inbusteira. Um
exemplo disso é o cenéario de OS DOZE TRABALHOS DE HERCULES:

Imagem 17 Cena do espetaculo OS DOZE TRABALHOS DE HERCULES

Fonte: Acervo In Bust, 2004

A combinacédo de materiais plasticos e tecidos em OS DOZE TRABALHOS DE
HERCULES est&o contidas no fluxo de ideias que d&o forma ao cenério e aos bonecos
criados a partir de sucatas plasticas, e sdo parte do plano que torna visivel este
espetaculo. A construcao dos elementos segue um percurso de criacdo do Grupo de
fortes conexdes com a operacdo cognitiva desta dramaturgia, propde a forma como
interacdo de ideias e de expressividade do espetaculo, parte do modo de fazer do In
Bust; um exemplo disso sdo os atores manipuladores de OS DOZE TRABALHOS DE
HERCULES, que usam figurinos que trazem referéncias de grafismos gregos, assim

como detalhes das vestimentas dos bonecos, como mostram as figuras a seguir:
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Imagem 2 - Cenas do espetaculo OS DOZE TRABALHOS DE HERCULES

Fonte: Acervo In Bust, 2004

A criacdo de um espetaculo, como composicao dos ingredientes, inclui um
mote; no caso de OS DOZE TRABALHOS DE HERCULES, foi o livio homdnimo de
Monteiro Lobato, e o indutor da escrita do texto foi David Matos, integrante do grupo
naquele momento. Como outro ingrediente esteve o desejo de montar um espetaculo
gue tivesse a visualidade dos materiais descartados, que ja recolhiamos ha muito. Um
material acessivel e recorrente enquanto lixo nas comunidades por onde temos o
hg8bito de transitar. Assim, como afirma Bar
ha niveis de dramaturgicos, alguns mais evidentes que outros, mas todos necessarios
para recriar a vida em cenao (BARBA, 2012,
dramaturgia deste espetaculo a imagem do material, a leveza do objeto, a
manipulacdo aparente e o mito dos trabalhos dificeis de realizar como mote.

Os artistas do In Bust seguem o0 processo itinerante de criacdo, no sentido de
caminhos a percorrer, como 0s espacos publicos diversos, com espetaculos
conectados aos prop-sitos, como a fAfor ma- «
regido amazonica, onde seguir significa navegar sobre rios, através de barquinhos, de
diversos tamanhos; caminhar onde ndo h& estrada; picadas a pé até encontrar a
comunidade distante. A criacdo no Grupo se articula com a palavra, jogando com ela,

no itinerario de propoésitos diversos que compdem os indutores criativos. Uma
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combinagcdo de ingredientes que geram sempre resultados inesperados, novas
repeticbes da diferenca. A dramaturgia e o papel do dramaturgo, neste caso,

entrelacam a condicao de artista apresentada por Tim Ingold:

O papel do artista ndo é reproduzir uma ideia preconcebida, nova ou
nao, mas juntar-se a e seguir as forcas e fluxos dos materiais que déao

forma ao trabal ho. ASeguirodo como
in«o ® o me s mo gue reproduzilweo:

procedimento de interacdo, seguir envolve procedimento de itineragdo
(INGOLD, 2012, p. 9).

Um dos motivadores de criacdo dramatargica envolve a simplicidade como um
item fundamental na criagdo dos elementos de cena, determinante para a escolha de
apresentar regularmente o repertdrio, conforme sera dito posteriormente. Para tanto,
0 grupo ndo poderia pensar em espetaculos dificeis de transportar e que
necessitassem de espaco especifico para a sua realizacdo. Na atuacdo de FIO DE
PAO - ALENDA DA COBRA NORATO, a itinerancia esta presente também como ideia
de acéo cénica. Os personagens comegam arrumando 0 espago para apresentar. Os
atores inbusteiros, que compdem a familia, chegam cumprimentando o publico
afirmando que chegaram ali pra apresentar um espetaculo, carregando objetos que
serdo usados em cena.

A cenografia € composta por trés bancos de madeira, uma vara feita de cabo
de vassoura, que serve de suporte para a panada* e para a manipulacéo de bonecos.
Os bonecos chegam todos dentro de uma mala, e o cachorro da familia, um boneco,
vem sobre uma estrutura de rodinhas, pois, como afirmam o0s personagens, 0
cachorrinho fraco ndo suportaria caminhar. Logo, ele fica amarrado no banco do
personagem Cego Jurandir, que vai cantar e narrar durante o espetaculo, conforme

figura abaixo:

4 Estrutura frequentemente feita de tecido para ocultar o manipulador e dar destaque somente ao
boneco na cena. No nordeste brasileiro € denominada empanada.

col
er
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Imagem 3 - Cena de FIO DE PAO - A LENDA DA COBRA NORATO

Fonte: Acervo In Bust, 2004

As primeirissimas proposi¢cfes espetaculares do grupo apresentavam cenas
com bonecos feitos basicamente de espuma e tecido, que cantavam e dancavam,
como um exercicio com o objeto, experimentacdes obstinadas em descobrir os
segredos da animacao, de causar a sensacdao de vida, de descobrir as possibilidades
do espectador de se relacionar com o boneco atribuindo-lhe sentidos. Estes esquetes
parodiavam as referéncias de manipulacdo de bonecos que conheciamos, e com a
técnica da manipulacdo direta, o manipulador coreografava os movimentos do
boneco, seguindo uma proposta musical.

Os bonecos eram apresentados em bares, balcGes improvisados com panos
pretos que constituiam uma base simples de suporte, pequenas estruturas de
iluminacdo com operagdo técnica pouco sofisticada, sonoplastia mecanica, pronta
para qualquer espaco. Aos poucos, a ligagao entre as cenas fez emergir os primeiros

espetaculos. A partir deste momento, 0 grupo passou a propor mote, sequéncia de
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acOes, sugerir imagens e formas que induzissem o espectador a criar sentidos para

aquilo que via:

Imagem 4 - Apresentagéo no Bosque Rodrigues Alves, em Belém, onde o grupo prop6e uma
estrutura de barraca para a composicao do espetaculo MINIMINUTOS DE FAMA

Imagem 5171 Close de cena em que se pode observar o exercicio de neutralidade dos atores-
manipuladores, no espetaculo MINIMINUTOS DE FAMA

Fonte: Acervo In Bust, 1996
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Estes esquetes foram as primeiras germinacbes desta dramaturgia em
itinerancia ao longo do tempo. Assim surgiu o primeiro espetaculo MINIMINUTOS DE
FAMA (1996), em que os bonecos apareciam em cena, encontravam uma garrafa
deixada pela misteriosa médo de um manipulador, ndo resistiam ao liquido contido na
garrafa, bebiam, sofriam uma estranha transformacao e passavam por um momento
espetacular, cantando e dangando em estado alterado. Nao havia texto falado nestes
primeiros espetaculos, as personagens eram 0s bonecos, o manipulador vestido de
preto como uma sombra, com luvas, 6culos escuros e boné. Sem a funcdo de
personagem, ele aparecia como uma espécie de escada do personagem boneco.

A forca expressiva, associada a forma do boneco, na linguagem do In Bust, tem
uma relacdo intrinseca com a perspectiva de uma acao cénica que também tem forte
afinidade com as artes plasticas, com a imagem, observando o boneco como objeto
plastico significante, porta aberta para significados estéticos. Afirma Patrice Pavis a
linguagem teatral como uma linguagem autdbnoma, e ndo como uma sucursal da

literatura. O autor afirma, também, que:

Desde Saussure e Barthes, ja deveria estar claro que estas outras
praticas, mesmo se elas se apoiam na oposic¢ao significante/significa-
do, ndo se reduzem a uma tabela na qual os significantes nao
linguisticos seriam automaticamente traduzidos em significados
linguisticos. Nada obriga, e, alias, nada permite, traduzir em palavras
a impresséo obtida pela contemplacdo de uma luz, de um gestual ou
de uma musica para que tal impressao obtida para que tal impresséo
se integre a significacdo global da cena (PAVIS, 2005, p. 9).

O texto escrito dificilmente consegue abarcar as a¢des no teatro que envolvem
0 objeto como personagem. No que diz a forma, o gesto, a cor, a textura,
improvavelmente dira a palavra. O teatro de bonecos € uma linguagem teatral milenar,
mas ndo € comum encontrar uma literatura draméatica produzida para esta maneira de
atuacdo. Os textos do género dramatico i pensados enquanto o principio de uma
encenacdo i apresentam, na grande maioria, a estrutura pensada para a acao do ator
e suas inumeras possibilidades gestuais ao longo da historia do teatro ocidental.

A constituicdo da dramaturgia inbusteira foi gradativamente sendo composta
por dois grupos de personagens: bonecos e atores inbusteiros. Na maior parte dos
processos criativos do grupo, o texto que faz referéncia a trama principal do
espetaculo propde indicacdes da cena para o personagem boneco. O ator do In Bust

se revela como personagem no espetaculo, ainda que seja um contraparte ou, ainda,
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na linguagem circense, escada do personagem boneco. No texto escrito, a indicagao
dos personagens que sao representados pelos atores somente uma vez foi pré-
definido® no texto, nos demais, esta divisdo é determinada no momento do trabalho
de ensaio da encenacao.

De uma maneira geral, pensar o espetaculo se inicia por um proficuo trabalho
de mesa, seguido de um processo de ensaios com estreia marcada para um espacgo
onde o publico sera convidado a sentar-se (se tiver condi¢cdes de sentar neste espaco,
se nao for uma feira, uma praca sem cadeiras, COmo outros espacos em que 0 grupo
se apresenta) e assistir. Reunir, discutir, planejar o que sera feito € recorrente para o
que se quer fazer artisticamente no In Bust. O que quero assinalar sdo os
encadeamentos que geram o estilo do teatro com bonecos que o0 grupo perquire.

No processo de criacdo do espetaculo, se experimenta e gradativamente se
define o material componente dos bonecos e demais objetos de cena e o tipo de
manipulagéo, pois esta escolha tem relagdo direta com a ideia inspiradora do
espetaculo. O boneco pode ser feito de papel, de sucata, de paneiros de feira, desde
gue isso tenha para o Grupo uma relacdo com a concepc¢ado dramaturgica. O ator-
manipulador vai fazer desta proposicdo material um indutor de sua investigacéo
corporal para dar vida ao boneco. Para tanto, ele precisa brincar, jogar com as
possibilidades daquela forma.

Neste jogo de experimentacdo, um boneco leve, feito de paneiros de feira, com
uma rigidez de movimento e ao mesmo tempo uma fragilidade de matéria, s6 ganha
vida na cena ap-s este exerc2cio que o0 gru
maneira como o manipulador vai segurar esta forma em cena definird, inclusive, os
acabamentos que o bonequeiro (0 artista do grupo que vai construir o boneco) fara.
Essas etapas do processo criativo de elaboracdo de uma ideia, de trabalho de atelier,
de experimentacéo e criagdo de cena com 0s bonecos sdo movidas por essa energia

gue o grupo denomina como fAbrincaro.

5 Espetaculo CATOLE E CARAMINGUAS, em 2007.
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1.2 O BRINCAR E O RISIVEL - MULTIPLICIDADES DA DRAMATURGIA
INBUSTEIRA

A forma do boneco causa aos olhos do ator, a primeira vista, a sensacao de
estar diante de um brinquedo, e este, por sua vez, estabelece uma relacdo com o
objetivo de divertimento. Talvez, esta seja a primeira motivacdo do brincar enquanto
indutor da cena inbusteira. No trabalho do grupo, brincar tem uma forte relacdo com o
processo de liberacdo de energia, disposicdo para experimentar combinacdes,
explorar a criatividade com énfase no processo. O corpo que brinca esta aberto as
descobertas e atento a elas no ato de criagdo. Stephen Nachmanovitch, no capitulo A
Mente que Brinca, de seu livro Ser Criativo, sugere uma atencdo especial para o

espirito que esta livre para brincar, como propicio para a acao de expressar pela arte:

Aquele que deseja ser artista precisa ter visdes, sentimentos e insights
profundos, mas sem técnica ndo existe arte. A variedade de meios
capazes de expressao nasce da pratica, do divertimento, do exercicio
da exploragéo, da experimentacdo. [...] a criatura que brinca esta mais
apta a se adaptar a mudanca do contexto e de condi¢cdes. A
brincadeira, na forma de livre improvisacdo, desenvolve nossa
capacidade de lidar com um mundo em constante mutagdo. Brincando
com uma enorme variedade de adaptacdes culturais, a humanidade
se espalhou por todo globo terrestre, sobreviveu a varias idades do
gelo e criou artefatos surpreendentes (NACHMANOVITCH, 1993, p.
51).

A saudacédo que nés fazemos uns aos outros antes de entrar em cena é: Brincal!
Rangel (20009, p . 117) aponta wuma zona int
presidida pela fungdo do pensamento imaginativo, que aproxima o brincar do adulto
com o brincar da crian¢ca, no jogo continuo de completar essa outra metade que
sempre escapabo. Nos ensai os, o ato de brin
toca a intuicdo como um dos niveis de envolvimento na criacdo, tdo fundamental
quanto o intelectual e o fisico.

Viola Spolin (2008, p. 31) at r i bui ) i ntui -«o0 a qualid
momento da espontaneidade, no momento em que somos libertos para nos
relacionarmos e agirmos, envolvendo-nos com o mundo em const a
Para a dramaturgia, enquanto modo de apresentar, de elaborar os principios de
combinacdo de elementos para o espetaculo, o brincar é ingrediente indutor e
propulsor em tangéncia com a intuicdo e imaginacgéo, nas linhas da trama da obra do

Grupo.
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O espaco para brincar se estabelece no ensaio e vai para a cena. A dramaturgia
propbe cenas de multiplas possibilidades em que a brincadeira € que provoca e
mantém a acdo. Em FIO DE PAO - A LENDA DA COBRA NORATO, algumas cenas
mantém as portas abertas para que o inbusteiro brinque durante a cena e o espectador
seja convidado a entrar na brincadeira, como na seguinte cena: Jurandir narra 0s
acontecimentos que envolvem a histéria da Cobra Honorato, dentre eles a morte da
irma de Honorato: Canina. Durante a narrativa, Jurandir pede a esposa Jandira que
sirva ao publico as bolachas que sobraram do veldrio da Cobra Canina para provar
que ele, a mulher e o filho Girino Washington estiveram no tal vel6rio. Girino parte
para a plateia depois de tentar, escondido, comer as bolachas. Comeca uma
brincadeira em que o filho finge entregar as bolachas aos espectadores, e estes
tentam comé-las. Nessa cena, as criancas costumam correr atras de Girino ou
provocam a intervencado da mae dele, a Jandira. O quiproqud se estabelecer como

uma grande brincadeira:

Imagem 67 Apresentacdo do espetaculo FIO DE PAO i A LENDA DA COBRA NORATO,
em Porto Velho-RO e no Rio do Sul-SC, respectivamente

Fonte: Acervo In Bust, 2013

A situagdo acima ganha desdobramentos quando Jandira se dirige a plateia no

intuito de Asolucionaro a bagun-a que

Gi

r

n
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Imagem 7 - Apresentacéo do espetaculo FIO DE PAO i A LENDA DA COBRA NORATO,
No centro da cidade do Rio de Janeiro e no Rio do Sul-SC, respectivamente

Fonte: Acervo In Bust, 2013

Em OS DOZE TRABALHOS DE HERCULES, uma das cenas mais divertidas
consiste na captura dos bois de Gerido, um dos seus doze trabalhos. Os bois sdo
pessoas da plateia trazidas por Hércules ao palco, para serem apresentadas ao Rei
Euristeu. Durante a cena, o ator inbusteiro brinca com o publico, propondo que as
pessoas caminhem e fagcam gestos que lembrem bois. Muitas vezes € preciso conter
a ansiedade das diversas criangas que desejam participar da cena, que se configura
como uma brincadeira estabelecida no momento presente e acaba gerando situacées
inusitadas que levam ao divertimento tanto dos atores inbusteiros quanto do publico

presente.

Imagem 8 - Apresentagéo do espetaculo OS DOZE TRABALHOS DE HERCULES,
em Belém - Pari

Fonte: Acervo In Bust, 2003
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HenriBergson( 1983, p. 35) declara que fia com®
i mita a vidao. Ao relacionar a com®dia ao
brincar como elementos pares e de representacédo, e para esta pesquisa, eles sao
grandezas que compdem o platdé da dramaturgia inbusteira.

E possivel afirmar que, ao se por em cena como escada, o ator do In Bust, no
ato de brincar, trouxe consigo uma caracteristica constituinte desta dramaturgia - a
presenca do risivel, parte importante da dramaturgia, que se elabora com o ator
inbusteiro e diante do espectador. O riso e o brincar sdo substancias da cena,
conforme afirmam Deleuze e Guattari (2011, p. 23) : Ao princ2pio da I
somente quando o multiplo é efetivamente tratado como substantivo. [...] As
mul ti plicidades s«o0o rizom8ticas. 0 Deste pon
0 acontecimento imprevisto, proliferando diversidades e o novo na cena.

Na cena inbusteira, é relevante a presenca do espectador, pois ele faz parte da
cena. Um espectador atuante € um dos elementos sine qua non da composicéo
dramaturgica inbusteira. Como parte do espetaculo, este espectador brinca e, ao
brincar, sabe que o ator inbusteiro esta presente na acdo do boneco, e é convidado

como parceiro a atribuir verdade a acdo do boneco como personagem.

Imagem 97 Cenas do espetaculo FIO DE PAO i A LENDA DA COBRA NORATO
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Fonte: Acervo In Bust, 2013

Através do riso, este espectador também se faz presente, atuante como na
proposiciodeBer gson (1983, p. 84): A0 riso tem p:
tendéncias separatistas. O seu papel é corrigir a rigidez convertendo-a em
mal eabili dade, reajustar cada um a todos, e

neste caso, atribui-se a funcao de congregar, fazer o espectador ser um parceiro da

cena.

O humor é visto como eixo fundamental para o jogo de cena. Segundo Pavis
(2008b, p. 59) A® verdadeiramente c!mico so
humana e responderaumaintenck 0 est ®t i cado. Esta est®tica

principios, conexdo entre os espetaculos do grupo e prolifera de maneira rizoméatica.

De acordo com a professora Cleise Furtado
COmo um processo em que a participacdo afetiva do fruidor € inseparavel do

movi mento cr2tico cognitivoo. Sob a il umint
cOmica, como participacdo afetiva do espectador, se torna presente na cena
inbusteira, pois o risivel se conecta a dramaturgia e aponta para um caminho onde o

ladico e o ridiculo constituem elementos primordiais desta encenacdo com bonecos.
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Trazendo de volta as admiraveis referéncias dos brincantes Mamulengueiros e
das companhias de comédia europeias do passado, é possivel estabelecer novas
perspectivas de ligacdo com este plano de composicéo da cena - cadeias rizomaticas
gue nao cessam de proliferar formas e acontecimentos em artes, como a cena teatral,
e que geram a diversidade deste platb - multiplicidades envolvendo o cémico, o risivel
e 0 brincar, na prética artistica do In Bust.

Mais uma vez, sob a luz de Deleuze e Guattari (2011), penso que, sob a
perspectiva rizomética, o risivel apresenta-se como uma hecceidade, um sujeito-
esséncia, que surge nos espetaculos, faz disseminar e emergir outros. O risivel é
ponto de intersecéo entre os espetaculos do In Bust, assim como em HUMANOS, FIO
DE PAO, OS DOZE TRABALHOS DE HERCULES e CATOLE E CARAMINGUAS.

_Imagem 10 - Cena de riso no espetaculo HUMANOS, FIO DE PAO e OS DOZE TRABALHOS DE
HERCULES, respectivamente. Presenca do humor, do cdmico enquanto parte da dramaturgia inbusteira

Fonte: Acervo In Bust, 1997, 2004 e 20089,
respectivamente
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Para o Mestre do Mamulengo, o que ele faz é uma brincadeira: ele brinca, com
seus bonecos, com 0s musicos, com sua tenda e com o publico. No In Bust, o brincar
também € parte da preparacao para o ator na cena, ele esta explicitamente proposto
em exercicios indutores, como propée Eugeni o Bar ba (2012, p. 122
como amuletos que o ator carrega consigo, ndo para exibi-los, mas para extrair deles
determinadas qualidades de energia [...] um exercicio € feito de memaoria, memaria do
corpoo. Esta mem-r i a acadaespetdeulo doednxBust estimmla-nt a d a
se com a pratica de exercicios inventados para a finalidade Iludica da acdo ator e
boneco.

Propus, para o grupo, como exercicios, brincadeiras que trouxessem esta
memoria a tona, uma memoéria do corpo que brinca. Para Nachmanovitch (1993, p.
54) fAa plena criatividade art2zstica ocorre
adulto é capaz de entrar em contato com a clara e inesgotavel fonte de prazer da
crianga que existe dentro dele. Esse contato traz um sentimento que reconhecemos
i nstintivamenteo. Durante os anos de trabal
buscando possibilidades de um corpo despertado por esta memoria. Nem todos
permaneceram; na verdade, eles mudam, se ramificam e se recodificam a cada novo
processo de criagao.

Usei como matrizes as brincadeiras de nossas infancias: brincar de baléo, pular
corda e cantar cantigas de roda, por exemplo. O plano é elaborado a partir da
concepcao da brincadeira como meio de despertar uma presenca do atuador, com a
mesma disposicao fisica para um brincar, atento as regras do jogo. Creio que, de
acordo com esta proposta, aproximamo-nos do que afirma Sonia Rangel:

Nos dominios do proprio jogo, que é uma funcéo da vida e que nédo é
passivel de uma definicdo satisfatoria em termos l6gicos, biolégicos
ou estéticos, que o homem se cria, sendo 0 jogo anterior a prépria
cultura. Um componente de irracionalidade, de ilogicidade ou de
gratuidade faz com que, por mais que se traduza em nocoes, 0 jogo
escape pela natureza e pelo seu complexo significado (RANGEL,
2009, p. 111).

Propusemos, ao longo do tempo, o brincar como energia da cena, para pensar
o ator manipulador do In Bust e 0s requisitos que sustentam a construcdo de uma
dramaturgia para este sujeito na encenacdo. O proposito faz relacdo com o
pensamento de dramaturgia do espet8cul o cc

respeito somente a literatura dramatica, as palavras, ou a trama narrativa. Também
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existe uma dramaturgia organica ou dinamica que orquestra a composi¢ao dos ritmos

e dos dinamismos que envolvem o espectador

almejado era fazer uma espécie de transfiguracdo do estado atento e disponivel do
corpo em brincadeira para o jogo da cena extracotidiana com os bonecos. A intuicao
foi forca motriz neste processo de descoberta registrada ndo somente na memoéria do
corpo do ator que brinca, mas em algumas tentativas de diario, conforme meus

registros abaixo:

Imagem 11- Paginas de um caderno que teve a funcéo de diario de trabalho para registro da
investigacdo sobre o CORPO QUE BRINCA, do ator inbusteiro, proposto no ano de 2005, nas
salas de ensaio da atual sede do grupo - Casardo do Boneco

3. (oceen DA MNHA be Focd: MOFTUR A titdo ¢ osenrivg 2o Mavinents
ALTERANDO D Foc,()‘) DESANTIB LA b O eQu ézigs(gm‘o RETO MAN [0, O
IMENATAMENTE A PARTIR DA RASE ‘ y

- MAuTenpo A POSTURA €STRBELL AT NOS E¥Eru oS

ANTERO RES ) SALTAR  De uM UADO Ple 0UTRO 4 CORDA
€M UM Gieo De 1gp° A odA SALTo

HRABALHO DE MOV/meN HO LARCOS
lom Dtitierced 9t Boups (ravoes

——

Mrtetine P
tog/ MAMENTO

= 6 VARES D% Lam
DE COmPRI,

-1 wrop 06 1O m.

- 6 Bouns Granoes




39



llllll

llllllllllllll

'_.QA#M’_,LWW@MOW@/MWO

HLADW0
i o Yy g (%aﬂﬂ/mmm/ 2l &/m&
fhoupo: 4 MM

W M@/Wmmmfﬁm

M_’m&emwd_&nﬁa Pl

8 oo ¢ RoSA Jinde w 0 AJ;mLVAémfom

MM%LLM
W

ﬁﬂ/,b(jfmc/o 0 (’ﬁnm% di m db e

40



o
=, \D KMM 0 i
(%

J

Fonte: Acervo In Bust, 2005

41



42

Cada exercicio elaborado ap6s a aplicacao foi discutido com o grupo, no intuito
de observar as possibilidades indutoras geradas nas experimentacdes, para a
motivacdo do estado das personagens. Em CATOLE E CARAMINGUAS as
proposicdes pensadas a partir das primeiras discussdes no trabalho de mesa levaram
em consideracdo a importancia das variacdes de atencdo do ator inbusteiro. A
concepgao de movimento de cena gerou dois planos de acao: acima da cabeca, as
cenas da trama dos bonecos, abaixo, as cenas de acdo dos atores. Tal combinacéo
levou a elaboracéo de jogos em que a brincadeira impulsionou a atencéo dividida, a
proposta de trabalho corporal que estabeleceu a criacdo do gestual de cada ator
manipulador para cena no espetéaculo. As etapas do trabalho envolveram a recriacéo
de exercicio, assim como a proposi¢cado de novos jogos. A minha atencdo enquanto
proponente esteve totalmente voltada para perceber quais informacdes, gestos e/ou

dificuldades poderiam alimentar a criacdo do espetaculo.

Imagem 12- Registro de imagem dos ensaios de CATOLE E CARAMINGUAS

Fonte: Acervo In Bust, 2009
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1.3 PISTAS SOBRE OS ESPACOS - CARTOGRAFIA DE LUGARES E DESEJOS

O desejo de cartografar esta dramaturgia se desenha em linhas de
significacdes, as quais posso compreender o espaco de trés formas: elemento,
ingrediente e indutor. O espaco estaria como elemento ligado a proposi¢ao de posi¢ao
onde a cena se desenvolve, tal como o palco em arena ou italiano, estabelecendo o
ponto onde a recepcédo do espetaculo seré posta para dar significacdes ao espetaculo
e designar o ponto de vista do espectador.

Jean-Jaques Roubine (1998, p.119) apresenta a concepcdo de animacao do
espaco em dois caminhos: para a cena fechada e a para a cena aberta. Na cena
fechada, Afqgual quer instrumento de produ-«o
tornado inviszvel ao espectador o. J§ a cen:;
possibilidades teatrais de extrema variedade, sem se preocupar especialmente em
camuflar os instrumentos do espet8cul o0 (R
concepgao de espaco como elemento na dramaturgia inbusteira, a cena transita entre
fechada e aberta, com maior influéncia desta por deixar livre aos olhos do espectador
0s mecanismos de manipulacédo do boneco na maior parte dos espetaculos, conforme

a imagem abaixo:

Imagem 137 Cena do espetaculo CATOLE E CARAMINGUAS
r o T

(s

Fonte: Acervo In Bust, 2010
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O espaco, como Ingrediente, é visto como significativo no interior da acéo
cénica e constitui as caracteristicas de ambiente para materializar o espetaculo, tal
como a dramaturgia apresenta a cena, seja na Grécia ou na beira do rio Guama, por
exemplo. Assim, a cenografia no espetaculo OS DOZE TRABALHOS DE HERCULES
utiliza objetos de pléstico (bacias e cercas de seguranca utilizadas em obras da
construcao civil) para simular as colunas encontradas na Grécia, criando, com isso, 0
ambiente para o jogo de cena; ou apenas propde a panada com pano de rede e
banquinhos de madeira para fazer referéncia a realidade daquela familia que esta na
cena em FIO DE PAO i A LENDA DA COBRA NORATO. De um ponto de vista
estético, a cenografia inbusteira propde a pontuagdo simbdlica do espaco, onde se
desenvolve a fabula narrada, deixando a cargo do espectador a atribuicdo de
significacbes ao ambiente da cena.

O espaco, como Indutor, move a cena para uma perspectiva de campo que vai
além da representacdo: o contexto onde ela podera acontecer. Ou seja, poderemos
nos dirigir para uma praca em uma comunidade quilombola, um saldo paroquial em
um pequeno municipio ribeirinho, um centro urbano, como a Cinelandia, no Rio de
Janeiro etc.

Entre o perceptivel sensorial, o narrativo memorial, 0 corpo cénico, as
emocdes, 0s materiais e as invencbes em devir € que me langco em rastreio as
possiveis pistas que estabelecem relevancias do espaco sobre a dramaturgia
i nbusteira. Cec2lia Sal |l espard GoOfreender Gue mr e  me
processo artistico ndo se constitui por linearidades, mas por uma rede de tendéncias
gue séo inter-relacionadas. Nesta rede, percebo que o espaco se constitui como linha
significativa e, na composicdo desta pesquisa em artes, observo-o como fios que
entremeiam subjetividades e realidades.

Roubine (1998, p . 28) orienta para a o0bs
pe-ao, assim como fia pe-a fala do espa-o0 ¢
Instigadora de sentidos, a visdo de espaco na dramaturgia inbusteira pode ser
conjecturada como alusdo a um espaco fisico visivel sobre um plano real; logo, é
importante ter este delineamento no texto e durante a criagdo cenografica do
espetaculo, ao mesmo tempo, como um espaco subjetivo que nasce de uma
perspectiva de acao do artista sobre o seu lugar enquanto relagdes sociais e afetivas.
Para esta Ultima, faz-se necesséria a concepc¢éo de enfrentamento, a qual um artista

pode se colocar para buscar seu espago como sujeito em um contexto sociopolitico.
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Tramar o desenho deste mapa pelo espaco subjetivo faz referéncia ao
acontecimento teatral no territério que chamamos de nosso municipio, nossa cidade
ou nosso estado. Para falar desta questéo, faz-se necessaria uma contextualizacao a
partir da pequena quantidade de casas destinadas a cena neste territério. Outro fator,
que acredito ter relagdo com o anterior, aponta-nos, atualmente, para 2015, onde
sentimos que o publico que se dirige aos locais de apresentacdes cénicas € pequeno
se comparado empiricamente a quantidade de pessoas que frequentam os shoppings,
shows populares, cinemas etc. Em 1998, este sentimento no grupo nao era diferente.

Em um determinado momento, alguns anos apo6s a fundag&o do grupo, por
volta de 2001, nés, integrantes do In Bust, tomamos a decisdo de tornar a atividade
teatral a principal atividade de nossas vidas. Para tanto, era preciso que o fazer teatral
fosse frequente, o desejo é que fosse diario. Com esta ideia disparadora, o grupo
passou a pensar trabalhos de cena que pudessem ser apresentados em quase
qualquer lugar, e que o material de cena caberia, de inicio, no automével do Anibal
Pacha. Relato este processo porque este foi, também, determinante para definir quais
tipos de espetaculos queriamos conceber a partir da convergéncia de intencfes que
congrega a proposta de cumprir uma missao, como me revela tdo claramente Luigi

Pareyson:

A arte é alimentada, invadida, robustecida pela vida e pela consciéncia
de nela poder exercitar uma missdo. Nisto consiste aquilo que se
costuma chamar a humanidade da arte, e que foi utilmente
reivindicada contra as afirmagdes exclusivas da gratuidade da arte [...]
Poesia de evasao e arte militante, de fato, s6 se incluem na arte se
participam desta natureza dupla, pela qual o puro jogo e voo da
fantasia ndo sdo nunca tdo destacados de forma a n&o arrastar
consigo todo um mundo espiritual e um posicionamento concreto em
face a vida, e o propdsito militante ndo é bem-sucedido seu intento a
menos que seja seguido por uma via puramente artistica
(PAREYSON, 1984, p.43).

Este proposito segue por esta via artistica desde os primeiros espetaculos. FIO
DE PAOT ALENDA DA COBRA NORATO, em 1998, ja teve sua estrutura cenogréfica
construida levando em consideracdo este prisma, dentre outras singularidades do
processo de criagdo. Evidentemente, com o passar dos anos, passamos a transportar
nosso material em kombis e vans, assim como em barcos, barquinhos, carrogas etc.
Esta aparente digresséo sobre a importancia do veiculo de transporte do material € a
ponta de uma intencdo, que reflete a trajetoria dos processos de acao do In Bust e o

desejo de se manter apresentando em lugares possiveis, para plateias possiveis, que
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estivessem, inclusive, assistindo a um espetaculo teatral pela primeira vez. Elegemos,
como uma forca indutora, o desejo de formar plateias.

A proposta de formacéo de plateia integrou a misséo do trabalho. A maioria dos
projetos de circulacdo elaborados seguiu esta proposta como meta. Com esta
inducgéo, a experimentagdo funcionou sem que a dramaturgia exigisse rebuscamentos
do ambiente cenografico no sentido técnico. O artista do In Bust deve manter a
atencdo cuidadosa em direcdo ao olhar do publico, que pode estar em diversas
posicdes, as vezes assistindo por trds da panada, e ainda sim ter uma leitura do

espetaculo.

Imagem 147 Apresentacdo do espetaculo FIO DE PAO i A LENDA DA COBRA NORATO,
em Belém - Para

Fonte: Acervo In Bust, 2012

As ideias sobre o espaco geram significacdes que se articulam na presenca do
espetaculo no encontro com o publico. Torna relevante para a concepcgao
dramaturgica a visibilidade desta presenca e as possibilidades de camadas de
significagdes que se sobrepdem, induzidas pela necessidade de estar onde puder
apresentar. Como diz a antiga cancédo que ecoou da voz de Milton Nascimento para
nossas al mas de sGbraaroupdehcbarcada g aahma refileta de chao,
todo artistatem de iraondeopovoest 8, se for assim, assim s

A cada lugar, ha experimentacdes feitas na hora do jogo do espetaculo que
nem sempre obtém o sucesso da proposta. Entre sucessos e insucessos, levamos nha
bagagem o desejo de fazer do tempo de acdo cénica em cada espaco, mesmo que ja
tenhamos passado por l4 diversas vezes, um momento de trocas singulares. Nosso

teatro, enquanto espaco, pode acontecer em:



PRACAS

Imagem 157 Apresentacdo do espetaculo CURUPIRA, em Bujaru e em Ipixuna (no
estado do Pard), respectivamente
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Quando o grupo resolve ir para o espac¢o das ruas, como as pragas, torna-se
clara a necessidade de estar atento aos acontecimentos imprevisiveis que podem
ocorrer. O jogo se torna mais expansivo, no sentido de que a atencéo deve estar indo
para fora, para além da plateia. Como a compreensédo de que o volume alto do som
de carro que passa atras da cena deve ser considerado, se ndo quisermos perder a
atencdo no jogo. Ou ainda, estar atentos para transformar a agdo a qualquer
momento, a exemplo do dia que estavamos apresentando FIO DE PAO - A LENDA
DA COBRA NORATO, ha um momento em que Jandira deve dar uma chinelada em
seu filho Girino, porque ele muito danado derruba o cenéario. Abruptamente, uma
menina magrinha, de roupas bem sujas, aparentando seus 11 anos de idade,
interrompe e se abraca a Girino, enfrentando Jandira, dizendo que chamara a policia.
Naquele momento, nos olhamos (devo dizer emocionadamente), pedimos licenca a
plateia para parar o espetaculo e mostrar a menina como era o faz-de-conta da cena
e que a chinelada nem tocaria no ator. Depois de presenciar esta explicacdo, a menina

deixou seguir o espetaculo, mas ainda aborrecida com Jandira.

IGREJAS

Imagem 16 7 Apresentacéo do espetaculo CURUPIRA, na comunidade Santa Rita, em
Belém - Para
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Fonte: Acervo In Bust, 2009
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E comum as igrejas, em pequenas comunidades, cederem espaco para
apresentacdo, visto que muitas vezes € o lugar que melhor acomoda adultos e

criancas sentados para assistir.

HOSPITAIS

Imagem 177 Apresentacdo do espetaculo CURUPIRA, no Hospital Barros Barreto,
em Belém - Para
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Fonte: Acervo In Bust, 2010

Apresentar em hospitais ndo é uma rotina no trabalho do grupo, aconteceu
algumas vezes. As apresentacfes ocorreram, geralmente, em unidades publicas de
tratamentos de criancas, em momentos como Dia das Criancas ou Natal. Na foto
acima, foi disponibilizado um auditério para onde foram deslocadas as criancas que
poderiam sair de seus quartos, mas houve momentos em que fizemos na ala infantil,

como no Hospital Ofir Loyola®.

6 Principal referéncia em tratamento oncolégico da rede de salide publica no Estado do Para.
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SALAS DE AULA

Imagem 18 - Espetaculo CURUPIRA, na Comunidade Nossa Senhora de Fatima, no
Para.

A apresentacao acima s6 foi possivel com o auxilio de gerador, pois ndo havia

fornecimento de energia elétrica publica eficaz na comunidade.

GINASIO DE ESCOLA

Imagem 197 Apresentacéo do espetaculo CURUPIRA,
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Ginéasios de escolas sdo op¢des que aceitamos se ndo houver nenhuma outra,
pois, segundo a experiéncia do grupo, é mais dificil de fazer, ja que dilata em excesso
a atencao do ator inbusteiro e do espectador. Sdo apresentacées em que, geralmente,

saimos exauridos.

ESPACOS COMUNITARIOS

Imagem 20 - Organizacao do espaco e apresentacéo de espetaculo CURUPIRA,
no Acard, Para.
O espaco abaixo € um barracé@o para eventos na comunidade

i

Fonte: Acervo In Bust, 2009
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Imagem 217 Apresentacao do espetaculo CURUPIRA, em Pitimandeua, no Para

Fonte: Acervo In Bust, 2006

Imagem 22 - Apresentacgdo do espetaculo CURUPIRA, em Mosqueiro, no Para

Fonte: Acervo In Bust, 2011
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Imagem 23 - Apresenta¢éo do espetaculo CURUPIRA, na comunidade S&o Judas,
no Para

Imagem 24 - Apresentacgdo do espetaculo CURUPIRA, na comunidade Santa Rita,
no Para

Fonte: Acervo In Bust, 2009
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Para as apresentacdes em comunidades, para as quais nos dirigimos sabendo
que estas nunca receberam um espetaculo teatral antes, propomos uma conversa
antes de comecar o espetaculo. Nesta conversa, contamos para a plateia, de maneira
sintética, como o espetaculo foi criado: desde o que é a dramaturgia, qual a ideia dos

bonecos e dos cenérios e quem somos (atores inbusteiros) na trama.

FEIRAS DE LIVRO E PASSEIOS PUBLICOS

Imagem 257 Apresentacdo do espetaculo PINOQUIO, na XVI Feira Pan-Amazonica do
Livro, em Belém - Para

Fonte: Acervo In Bust, 2012
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Imagem 26 - Apresentagdo do espetaculo CURUPIRA, no Mangal das Gargas,
em Belém - Para

8

Imagem 27 - Apresentacgdo do espetaculo CURUPIRA, no evento Casa Cor,
em Belém - Para

Fonte: Acervo In Bust, 2011

7 Parque Naturalistico Mangal das Gargas, localizado as margens do Rio Guama.
8 Casa Cor Para é uma mostra de decoragéo do Para.
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